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Überlegungen zum Gebrauch des literarhistorischen Epochenbegriffs „Barock“ 1
Hält man sich an strenge methodologische und epistemologische Kriterien, dürfte man eigentlich,
das heißt: unmetaphorisch, weder von Epochen noch von Epochenschwellen noch überhaupt von
historischen Krisen sprechen. Jedenfalls handelt es sich hierbei um Konzepte, deren Status zumindest
in der Literaturgeschichte höchst unsicher bleibt, da sie ja keine unmittelbar erfaßbare Realität
bezeichnen. Was sie fundiert, ist vielmehr in erster Linie der Wille (und wohl auch die anthropologische
Notwendigkeit), das Kontinuum vergangener Zeit auf eine Weise zu gliedern, daß es dem Betrachter
unterscheidbare Bilder und damit Anhaltspunkte für geschichtliche Sinnbildung vermittelt.
Bei Diskussionen über literarhistorische Periodisierung sollten wir deshalb vor allem die
weitverbreiteten Fallen eines Begriffsrealismus meiden, welcher dazu tendiert, Begriffe von Epochen,
Epochenschwellen und Krisen als reale Entitäten aufzufassen, gleichsam als Personen, denen distinkt
begrenzte Biographien zukommen. Solche Fallen pflegen sich unter den Zwängen des literarhistorischen
Sprachgebrauchs immer wieder zu öffnen. Um ein Beispiel unter vielen zu nennen: In einer ansonsten
anregend materialreichen Einführung handelt der französische Literaturwissenschaftler Claude-Gilbert
Dubois vom ‚Manierismus‘, ‚Barock‘ und ‚Rokoko‘, hebt deren mannigfache „Überschneidungen“ wie
„Verschiebungen“ hervor und gelangt dann zu Resultaten, die von einer eigentümlichen Sicherheit in
Bezug auf die biographische Gestalt dieser Strömungen getragen sind: „Der Manierismus erstreckt sich
bis 1610–1620, aber er wird oft von andersartigen Strömungen übernommen; der Barock ist besonders
in Deutschland und Österreich noch im 18. Jahrhundert zu verfolgen, doch sind das eher sporadische
Erscheinungen, die sich mit dem Rokoko verbinden“ (Dubois, C.-G., 1973, S. 56f.). Offenbar werden
‚Manierismus‘, ‚Barock‘ und ‚Rokoko‘ hier sozusagen als allegorische Figuren gesehen. Sie haben ihre
bestimmten historischen Auftritte, halten während einer gewissen Zeitspanne die Bühne der Geschichte
besetzt, um darauf wieder hinter anderen Figuren zurückzutreten oder ganz zu verschwinden.
Eine zweite Möglichkeit, Epochenbegriffe realistisch und folglich illusionär zu vergegenwärtigen,
besteht in ihrer Stilisierung zu quasi chemischen Elementen. Auch aus dieser Auffassung können
merkwürdige Gewißheiten entspringen. So ist mir beispielsweise die aufgeregte Verwunderung
1 Alle fremdsprachlichen Zitate wurden vom Vf. übersetzt.
2aufgefallen, mit der ein amerikanischer Barockforscher die Dichtung Théophile de Viaus
kommentiert: „Théophile wechselt in verwirrender Weise zwischen manieristischen und barocken
Positionen“ (Warnke, F. J., 1982, S. 258). Dabei stellt die „bewildering fashion“ der Mischung
manieristischer und barocker Elemente genaugenommen natürlich keineswegs ein wirkliches
Strukturmerkmal der Texte dar, sondern erweist sich durchaus als Eigenproduktion des Barockforschers,
der erstaunt in einem einzigen Werk verschiedene Stilzüge registriert, die er selbst erst konzeptuell
entworfen, voneinander getrennt und auf zwei Epochen verteilt hat.
Als erste Maxime jeglicher kunst- oder literarhistorischen Periodisierung möchte ich daher die
Bewußtmachung ihres letztlich stets konventionalen Status vorschlagen. Sie bleibt notwendigermaßen
das Ergebnis einer Übereinkunft und ist nicht vorstellbar als Ziel einer Forschung oder
Triumph einer Erkenntnis. Indessen soll solche Skepsis nicht einen prinzipiellen Verzicht auf
periodisierende Epochenbegriffe implizieren. Wenn ich einerseits als Agnostiker von ihrem bloß
konventionalen Charakter überzeugt bin, sehe ich andererseits wohl ihre pragmatische Notwendigkeit,
ja Unvermeidlichkeit als „semantische Artefakte“. Tatsächlich können wir ja nicht leben, ohne
unsere Vergangenheit begrifflich zu strukturieren, und ohne das System irgendeiner (sei’s auch
noch so provisorischen) Periodisierung wäre es kaum möglich, einzelne Ereignisse zu besprechen,
zu beschreiben und zu bewerten. Das heißt, auf die Literaturgeschichte bezogen: Wenn wir
die Epochenbegriffe schlechthin als illusionär ablehnen, bleiben wir selbst in einer Illusion
befangen, da letztlich kein einzelner Text und keine einzelne Ecriture zu identifizieren sind
ohne das deskriptive (und distinktive) Instrumentarium, welches uns die Periodisierungskonzepte
zur Verfügung stellen. Im übrigen läßt sich ihre Unvermeidlichkeit paradoxerweise gerade an
den Versuchen einer vorgeblich neutralen Periodisierung nach Generationen (man denke etwa an
Albert Thibaudets französische Literaturgeschichte) oder nach Jahrhunderten belegen. Zumal die
in Italien übliche Periodisierung nach Jahrhunderten demonstriert aufs schönste, wie zunächst rein
numerische und chronologische Gliederungen mitnichten der Versuchung bzw. dem Zwang widerstehen,
stilgeschichtliche Konnotationen anzunehmen: so hat in Italien z. B. der Begriff „Seicento“ den
abgeleiteten Terminus „Secentismo“ hervorgebracht, der in der Praxis dann auch nichts anderes bedeutet
als „Barock“ oder „Manierismus“.
Wir sind als Literarhistoriker folglich – um es drastisch auszudrücken – verurteilt, Begriffe zu
gebrauchen, über deren prekären Status wir uns zugleich immer im klaren sein müssen. In dieser
unbequemen Situation haben wir mit einer Reihe von Schwierigkeiten zu tun, die sich um die zentrale
Frage gruppieren: Unter welchen Bedingungen ist es erlaubt oder – besser – erscheint es opportun, aus
einem Ensemble von Zügen, die mehreren Texten und Autoren gemeinsam sind, die Gemeinsamkeit
eines Epochenstils abzuleiten?
3Zu diesem Problem ist nun gleich eine nicht unwichtige Vorbemerkung zu machen. Da
Epochenbegriffe weniger durch eine Analyse von Textstrukturen als vielmehr durch einen Konsens
zwischen verschiedenen Hypothesen gewonnen werden, halte ich es für einigermaßen müßig,
systematische Gliederungen anzustreben, ohne die einmal etablierten Traditionen der Begriffsbildung
zu berücksichtigen. Tatsächlich sind gerade Epochenbegriffe, wenn sie nur hinlänglich eingeführt sind,
auf keinen Fall durch eventuelle Falsifikation zu beseitigen. Man erinnere sich diesbezüglich etwa des
Kampfes, den E. R. Curtius nicht ohne gute Gründe gegen die direkte Übertragung kunstgeschichtlicher
Stilepochenbegriffe auf die Literaturgeschichte führte (vgl. Curtius, E. R., 19634, S. 20ff.). Er war von
Anfang an verloren, nicht weil es Curtius an Argumenten gefehlt hätte, sondern weil die Tradition
dieser Übertragung – solide etabliert, wie sie war – durch einzelne Widerlegungen nicht mehr
erschüttert werden konnte. Statt einen traditionell konsekrierten Epochenbegriff zu kassieren, steht
meist nur die Möglichkeit offen, ihn umzubiegen, seine Konnotationen zu ändern oder ihn unter neuen
Gesichtspunkten zu reformulieren.
Eine andere Schwierigkeit besteht darin, daß – entgegen einer verbreiteten forschungsstrategischen
Gepflogenheit – kein einzelnes Periodenkonzept zu isolieren ist. Auf der Beschreibungsebene gibt es
nämlich kein Konzept von Stilepochen, dessen Definition nicht durch den Bruch und die Negation
einer vorhergehenden Stilepoche geliefert würde: das Barock durch die Negation der Renaissance, die
Renaissance durch die Negation des (gotischen und romanischen) Mittelalters, das Mittelalter durch
die Negation der Antike. Natürlich schließt das nicht vielfältige Kontinuitätslinien aus, welche auf der
Objektebene wirken: Kontinuitäten, welche beispielsweise die Texte des Barock mit den poetologischen
Konzeptionen der Renaissance verbinden, die volkssprachlichen Texte der Renaissance wiederum mit
der Dichtungssprache des Mittelalters usw. Um überhaupt begriffliche Distinktionen zu erreichen, sind
solche Kontinuitäten jedoch auf der Beschreibungsebene auszuklammern. Hier bleibt jede Diskussion
eines Stilepochenbegriffs leer, wenn sie nicht gleichzeitig die Opposition des thematisierten Begriffs
einschließt. Mit anderen Worten: Die Analyse einer Periode im Rahmen eines Periodisierungssystems
hat stets von einer Begriffsserie auszugehen, die drei Größen umfaßt: die thematisierte Epoche, die
Gegen-Epoche und die idealtypischen Phänomene des Epochenübergangs.
Eine dritte Schwierigkeit, die mich bei Periodisierungsfragen beunruhigt, betrifft die Unterscheidung
verschiedener Stilebenen. Worauf ich bei der Periodisierung hinaus will, ist ja erklärtermaßen die Ebene
des Epochenstils. Nun wird aber ein Epochenstil dem Betrachter nie unmittelbar zugänglich, da er
sich nie ohne die Interferenz anderer Stilebenen zeigt. Das heißt: Was ich bei einer Stilanalyse mit
literarhistorisch periodisierender Erkenntnisabsicht dem Epochenstil zurechnen möchte, hat immer auch
Anteil an einem ‚Gattungsstil‘ oder eventuell einem ‚Gesellschaftsstil‘, also Phänomenen, die bestimmte
4Gattungen oder bestimmte soziale Klassen über verschiedene Epochen hinweg miteinander verbinden.
Am Beispiel des Epochenstils „Barock“ sind solche Interferenzerscheinungen besonders deutlich zu
demonstrieren.
Ich nehme dazu als Ausgangspunkt Wilfried Floecks interessante Studie Die Literarästhetik des
französischen Barock (1979). Sie enthält den suggestiven Vorschlag, die barocke Ästhetik als eine
programmatische Verwirklichung der Vielheitsideale von ‚diversité‘ und ‚variété‘ zu identifizieren.
In ihnen äußert sich nach Floeck eine umfassende Krise nicht nur des Stilkanons, sondern auch der
‚Erkenntnislehre‘ und ‚Moral‘, welche die barocke Literatur in Frankreich in einen oppositionellen
Kontrast zur ‚Einheit‘ und ‚Harmonie‘ der Renaissance wie später auch der Klassik eines Boileau
oder Racine bringt. Die Attraktion dieser Darstellung beruht vorzüglich auf der Deutlichkeit ihrer
Oppositionsverhältnisse als der Conditio sine qua non jeder Epochendefinition, und es wäre deshalb
banal, sie lediglich durch die Ausnahmefälle in Zweifel ziehen zu wollen, die sich auf der Objektebene
nicht an ihre Regel halten: etwa die ‚diversité‘ und ‚variété‘ der Register eines Rabelais, welche mit




 Oder andererseits die Einheitsvorstellung, die Tasso in seiner allgemein dem Barock
zugeschriebenen Gerusalemme liberata zuverwirklichen strebt. Als Einheit der Handlung und des Stils
unterscheidet sich Tassos Epenideal ja in erster Linie von der Vielfalt an Registern und Episoden,
die Ariosts Orlando furioso auszeichnet, ein Epos, das indessen – trotz seiner außerordentlichen
‚strukturellen Komplexität‘ – noch nie für den Barock (oder Manierismus) reklamiert wurde.
Was mich an Floecks Vorschlag mehr als solche Ausnahmefälle stört, ist die unablässige
und anscheinend weithin unbemerkte Interferenz von Phänomenen eines Gattungs- und eines
Gesellschaftsstils in einem Stilrepertoire, das die idealtypische Physiognomie eines Epochenstils
umreißen soll. Sie manifestiert sich bereits durch den Autorenkatalog, aus dem dies Repertoire entwickelt
wird. Neben den kanonischen Beispielen eines Du Bartas, Saint-Amant oder Rotrou enthält er nämlich
auch Texte, die in unserem Zusammenhang überraschend wirken: etwa Montaignes Essay De la Vanité,
die Elégie à une Dame von Théophile de Viau oder den Roman comique von Scarron – nach Floeck
Exempla jener gewollten ‚strukturellen Komplexität‘, die im Zeichen einer Ästhetik der ‚Krise‘ wie
auch der ‚Freiheit‘ die harmonische Schönheitskonzeption der Renaissance und der Klassik negiert.
Nun ist es aber leicht möglich, das Feld der Gemeinsamkeiten, welche zwischen den angesprochenen
Texten Montaignes, Théophiles und Scarrons bestehen, über den historischen Bereich desBarock hinaus
auszudehnen. Mit guten Gründen könnte man ihm, auf seiten der Renaissance, Rabelais oder „Arioste
et ses fables comiques“ (Boileau) anschließen, auf seiten des klassischen Zeitalters La Fontaines Contes
2 Folgerichtig versuchen Hatzfeld, Dubois oder Nicolich auch, sich bei Rabelais durch die Begriffe „Manierismus“ oder
„gothique flamboyant“ aus der Affäre zu ziehen. Vgl. dazu Nicolich, R. N. (1983), S. 451f.
5et Nouvelles und ihr „Diversité, c’est ma devise!“, Furetières Roman bourgeois,dessen Komposition
sicherlich noch bizarr vielfältiger anmutet als jene des Roman comique,schließlich selbst einen stilistisch
wie generisch kaum zu kategorisierenden Text wie Diderots Neveu de Rameau. Denn in der Tat sind
alle diese Texte – ob sie nun zur Epoche des Barock, zum ‚âge classique‘ oder zum ‚siècle des lumières‘
gehören – durch eine bestimmte Stiltradition verbunden, welche freilich anders begründet wird als
durch eine spezifisch barocke ‚diversité‘. Vielmehr handelt es sich um eine Filiation von Schriften,
die durch ihren Status als ‚ouvrage comique‘, als Satire, Burleske oder einfach als Prosa an jenen
Freiheiten partizipieren, welche man traditionell den Texten des ‚genus humile‘ zugestand, bei denen die
‚bisarrerie‘ und das ‚caprice‘ (Mathurin Régnier) gewissermaßen die poetologische Norm ausmachten.
Wenn sie eine prononcierte Vielfalt von Themen und Tonalitäten offenbaren, tun sie das folglich
nicht vorrangig als barocke Texte, d. h. in Repräsentation eines Epochenstils. Mindestens ebensosehr
gehorchen sie der Überlieferung eines Gattungsstils niedriger Genera, die seit Antike und Humanismus
auf Juvenals ‚farrago‘ oder Polizians ‚summa inaequalitas‘ festgelegt waren (vgl. Meyer-Minnemann,
K., 1969, S. 29ff.).
Dazu kommen die Spuren eines Gesellschaftsstils, wie sie vor allem Théophiles Elégie à une Dame
bzw. Satyre Troisiesme verrät. Dort findet sich ja der berühmte Vers „La reigle me desplait, j’escris
confusément“„ („Die Regel mißfällt mir, ich schreibe ohne Ordnung“), der oft als eine Art Manifest der
Ästhetik barocker Diversité angesehen wird. Indessen folgt auf ihn ein anderer, weniger häufig zitierter
Vers: „Jamais un bon esprit ne faict rien qu’aisément“ („Ein guter Kopf macht nichts mit Anstrengung“).
3
 
 Indem er das „écrire confusément“ durch eine Haltung des „faire aisément“ begründet, verweist er
auf jene Attitüde eleganter Lässigkeit, „cet air aisé qui vient de l’heureuse naissance et d’une excellente
habitude“, von der mit Vorliebe der Chevalier de Méré spricht 
4
 
 oder die La Rochefoucauld im Auge
hat, wenn er im Hinblick auf die ‚Regeln‘ der Konversation empfiehlt: „Deren sicherste ist, keine zu
haben, die man nicht wechseln kann; in dem, was man sagt, eher gewisse Nachlässigkeiten als affektierte
Anstrengung zu zeigen“. 
5
 
 Gemeint ist damit die alte aristokratische Gegen-Regel der ‚sprezzatura‘,
welche die Verachtung der ‚affettazione‘, der Mühe und der Arbeit, postuliert und auf poetologischer
Ebene der Verachtung allzu strenger Komposition und allzu manifester Regelmäßigkeiten entspricht.
Historisch läßt sie sich keineswegs auf die Epoche des Barock beschränken; denn ihren klassischen
Ausdruck erhielt sie von Baldessare Castiglione und Bedeutung hat sie noch für die Fabeln La Fontaines.
3 Vgl. Viau, Th. de (1621), (1967), S. 11; sowie zur elegisch-satirischen „Doppelgesichtigkeit“ dieses Gedichts Meyer-
Minnemann, K. (1969), S. 94ff.
4 Dazu findet sich in Anlehnung an Castigliones Cortegiano die zentrale Stelle im Discours des Agrémens. Vgl. Méré de
Chevalier (1676), (1930), S. 32.
5 La Rochefoucauld (1961), S. 208. Die Empfehlung entstammt den 1731 posthum veröffentlichten Réflexions diverses.
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 Dagegen ist sie als aristokratischer Stil gesellschaftlich begrenzt, und ihr können mit betonter Erudition
und schulmäßig klassifizierten Gliederungen durchaus auch barocke Tendenzen widersprechen, soweit
sie den Charakter bürgerlicher Gelehrsamkeit vertreten.
Bei der Definition eines Epochenstils kommt es daher in erster Linie darauf an, eine Formel zu
entwickeln, welche die Interferenzen von Gattungs- und Gesellschaftsstilen berücksichtigt und sie,
wenn möglich, auf ein Minimum reduziert. Ganz auszuschalten sind solche Interferenzen sicher nicht;
denn jeder Epochenstil läßt sich schließlich durch die hegemoniale Rolle beschreiben, die zu einem
gegebenen Zeitpunkt ein bestimmter Gattungs- oder Gesellschaftsstil gegenüber anderen Gattungs-
oder Gesellschaftsstilen übernimmt. So wirken auch die Interferenzen, die ich im barocken Epochenstil
der ‚variété‘ und ‚diversité‘ aufgewiesen habe, gewiß nicht zufällig, sondern insofern symptomatisch,
als das Barock tatsächlich eine Emanzipation der Spezialästhetik niedriger Gattungen kennt und viele
seiner Stiltendenzen andererseits als Ausdruck eines speziell aristokratischen Bewußtseins gedeutet
werden können, das – bedroht von den Funktionszwängen des heraufkommenden modernen Staats
– verzweifelt eine Unabhängigkeit von den Regeln zu bewahren sucht, die ihm als Signatur seiner
realiter zerfallenden Standesprivilegien gelten soll. Die Floecksche Formel, die ich hier partiell kritisiere,
wird also durch den Aufweis der in ihr wirksamen Interferenzen nicht einfach invalidiert. Beabsichtigt
ist eher ihre Modifikation in dem Sinn, daß sie in Anbetracht der verschiedenen Stilebenen einen
Status höherer Allgemeinheit und in Anbetracht der Epochenidentität einen Status höherer Besonderheit
gewinnt. Ein solcher Modifikationsversuch erscheint mir um so sinnvoller, als Floecks Studie den sonst
seltenen Vorzug besitzt, eine Formel klarer typologischer Oppositionen mit einem reichen historischen
Material zu verbinden. Erinnert man sich der einschlägigen Studien zum Problem des Barock (oder
des Manierismus oder der Renaissance), läßt sich nämlich feststellen, daß die Mehrzahl dieser Studien
eben an der Aufgabe solcher Vermittlung scheitern. Da gibt es einerseits Arbeiten, die typologische
Oppositionen von bestechender Klarheit entwickeln. Schaut man genauer hin, bemerkt man jedoch, daß
diese Oppositionen so bestechend und verführerisch sind, daß sie sich schlechterdings für alles eignen:
sie unterscheiden Barock und Renaissance, könnten aber mit gleichem Recht auch Romantik und Klassik
trennen, den ‚Herbst‘ und den Sommer des Mittelalters, die Epen des Lukan und des Vergil, die Prosa
des Tacitus und des Cicero usw.
Auf der anderen Seite gibt es Studien, die auf historische Taxonomien hinauslaufen, welche
sich zumeist durch eine eigentümliche Abundanz der Präfixe auszeichnen: es ist das die Domäne
des „Frühbarock“, des „Hochbarock“, des „Spätbarock“, kurz: jener Mini-Periodisierungen, die sich
mühelos multiplizieren lassen in „späten Frühbarock“, „frühen Hochbarock“ usw. Auf den ersten
6 Vgl. z. B. die „Moral“ von IV 5 (L’âne et le petit chien):„Forcieren wir nicht unsere Begabung, wir würden dann nichts
mit Anmut tun“.
7Blick scheint dieser Darstellungstyp besser geeignet als der andere, sich den unendlichen Nuancen
der Realität zu insinuieren; doch erkauft er diesen Vorteil durch den offenkundigen Verlust seiner
Distinktionsfähigkeit, der ihn schließlich dazu bringt, gegenüber den Gegenständen ebenso treu wie
tautologisch zu werden.
Das beste Beispiel für den erstgenannten Definitionstyp stellt übrigens bereits Heinrich Wölfflins
Serie binärer Oppositionen dar, die bezeichnenderweise Kunstgeschichtliche Grundbegriffe heißen.
Abgeleitet sind sie bekanntlich von der Gegenüberstellung einer Ästhetik des Barock und einer Ästhetik
der Renaissance, bei der die Kategorien des ‚Malerischen‘ und des ‚Linearen‘, der ‚Tiefe‘ und der
‚Oberfläche‘, der ‚offenen‘ und der ‚geschlossenen Form‘ usw. jeweils in Opposition zueinander treten.
Doch ergeben sie in der Tat ‚Kunstgeschichtliche Grundbegriffe‘ auch insofern, als sie gleichfalls
für andere Distinktionsversuche fruchtbar gemacht werden können. Deshalb ist es gewiß kein Zufall,
wenn die Wölfflinsche Beschreibung des Barock und der Renaissance immer wieder in die Richtung
einer praktisch universalen Stildichotomie ausgeweitet wurde. Eine solche Ausweitung verfolgte etwa
Eugenio D’Ors, der aus dem Barock eine Konstante machte, die in verschiedenen Epochen, während
des Alexandrinismus, der Gegenreformation oder des Fin de Siècle, auf einen nicht weniger universalen
Klassizismus antwortete. Analoge Absichten hegte auch E. R. Curtius, mit dem Unterschied freilich,
daß bei ihm, der am strikten Primat der Literaturgeschichte gegenüber der Kunstgeschichte festhielt, der
Terminus ‚Barock‘ durch den Terminus ‚Manierismus‘ ersetzt wurde, so daß sich nun nicht mehr Barock
und Klassizismus, sondern Manierismus und Normalklassik ihren ewigen Streit um die europäische
Literaturhegemonie zu liefern hatten.
Angesichts der transhistorischen Ausweitung des Barock-Begriffs sind als Gegenposition die
Versuche zu werten, ihm einen möglichst scharf umrissenen historischen Ort zuzuweisen. Solchen
Versuchen galt das Werk Helmut Hatzfelds und seiner amerikanischen Schüler. Unter Verzicht auf jede
binäre Opposition entwarfen sie für die romanischen Literaturen eine idealtypische Entwicklungslinie,
welche mit beinahe unmerklichen Übergängen die Etappen der Renaissance, des Manierismus, des
Barock, des ‚Barockismus‘ (Barroquismo bzw. Spätbarock) und des Rokoko durchlaufen mußte.
Abgesehen von gewissen zeitlichen Verschiebungen und einer unterschiedlichen Intensität, war dieser
Parcours nach Hatzfeld für die romanischen Literaturen derselbe. Er begann in Italien und Spanien, um
jeweils seine letzten Phasen in Frankreich zu erleben, was – nebenbei gesagt – auf, eklatante Weise
das Prestige der Literatur des Grand Siècle verkehrte. 
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 Gegenüber den Nachbarliteraturen war sie
nun nicht mehr die Avantgarde des Klassizismus, sondern sah sich im Vergleich zu ihnen auf ein
verspätetes und moderiertes Barock reduziert. Um ein harmonisch proportioniertes System zu bilden,
7 Der beträchtliche kulturpatriotische Zündstoff, der noch heute in dieser Umwertung zu liegen scheint, ist sehr
eindrucksvoll bei Dotoli, G. (1983), S. 465f. zu erkennen.
8hat Hatzfeld im übrigen jede seiner Etappen mit einer Trias von Autoren versehen, denen essentielle
stilistische Äquivalenzen zugeschrieben werden. So wird die Etappe des Manierismus in Italien von
der Dichtung Michelangelos repräsentiert, in Spanien von der Góngoras, in Frankreich dagegen von
einem gallischen Góngora, der überraschenderweise Malherbe heißt. Noch heterogener wirkt die Trias
des Barock, die Autoren umfaßt, welche nach Genus und Schreibweise so verschiedenartig sind wie
Tasso, Cervantes und Racine (und deren einzige Gemeinsamkeit wohl in dem Umstand liegt, daß sie der
Literaturkritiker Hatzfeld gleichermaßen hochschätzte). Die letzte, „barockistische“ Trias vereint dann
Giambattista Marino und Calderón, während die Besetzung der entsprechenden französischen Position
offenkundig die allergrößten Schwierigkeiten bereitete und in den diversen Publikationen zwischen La
Bruyère, Fénelon, ja selbst Saint-Simon oder dem ‚Régence-Barockismus‘ Marivaux’ schwankt (vgl.
etwa Hatzfeld, H., 1955, S. 15ff.).
Die Willkür, welche dieser Taxonomie zugrundeliegt, steht wohl außer Zweifel, und es lohnt kaum
die Mühe, ihre Inkongruenzen im einzelnen aufzureihen: etwa die aus Analogiezwang vorgenommene
Verschiebung des französischen „Barockismus“, der – falls die Kategorie einen Sinn haben soll – mit
Cyrano de Bergerac oder Saint-Amant jedenfalls vor Racine und nicht nach Racine situiert werden
müßte. In der Tat orientiert sich in Gattung und Stil ja Saint-Amants Moyse sauvé an Marinos Adone,
während ich keinerlei Affinität zwischen dem Adone und La Bruyères Caractères oder Saint-Simons
Memoiren zu entdecken vermag. So führt Hatzfelds Gliederung, die auf Grund ihrer historischen
Differenzierung weniger spekulativ sein möchte als die transhistorischen Dichotomien eines Wölfflin
oder Curtius, zu Ergebnissen, die letzten Endes noch entschieden beliebiger und unverbindlicher
wirken. Und das durchaus folgerichtig; denn es ist bei Hatzfeld eben das Fehlen aller oppositiven
Kategorien, das beim Umgang mit dem historischen Material im Grunde alles dem Caprice und
den ideologischen Interessen des Literarhistorikers überläßt. 
8
 
 Daraus läßt sich im Hinblick auf
Periodisierungsfragen geradezu eine negative methodologische Regel ableiten: Je näher man sich rein
deskriptiv an die Phänomene zu halten versucht, um so weniger wird man zu Distinktionen von
ausreichender begrifflicher Deutlichkeit gelangen.
Diese Undeutlichkeit, die bei Epochendefinitionen entsteht, welche aus einer einfachen
Akkumulation von charakteristischen Einzelzügen gebildet sind, macht sich übrigens noch in den
neuesten Beiträgen zum Problem des Barock, des Manierismus oder anderer Stilepochen bemerkbar.
Als ein Beispiel unter vielen zitiere ich die Definition, die Frank J. Warnke von der Literatur des
8 Die letzteren verrät überaus kompakt die Normierung des „barocken“, d. h. des gegenreformatorischen „Klassizismus
Frankreichs“ zum „Klassizismus schlechthin“, während weltlichere Ausprägungen, „etwa der Renaissanceklassizismus
Ariostos, der Klassizismus der Aufklärung bei Voltaire und Alfieri, der romantische Klassizismus Schillers und Goethes“
für Hatzfeld, (1955), S. 18, schlicht und einfach „weniger befriedigende Klassizismen“ sind.
9Manierismus gibt: „Manieristische Literatur“, so schreibt er, „ist verzerrt, individualistisch, nervös,
unstabil, asymmetrisch, hochgradig intellektuell, intensiv ihrer selbst und ihres Kunstcharakters bewußt
[...] niemals statisch, niemals heiter. Weder an sorgfältiger Mimesis noch an idealem Gleichgewicht
interessiert, setzt sie sich verächtlich über Dekorum und Geschmack hinweg [...] Sie neigt eher zum
Modus des Dramas als zu narrativen oder deskriptiven Modi. Sie ist radikal anti-klassisch“ (a.a.O.,
S. 256).Was Warnke hier liefert, ist statt einer Definition eher eine Beschreibung, die verschiedenste
Qualifikative aufreiht in der sichtlichen und natürlich auch löblichen Sorge, nichts auszulassen. Doch
habe ich den Eindruck, daß gerade diese vorgebliche Exhaustivität der Beschreibung dem eigentlichen
Periodisierungsinteresse mehr schadet als nützt. Was sie auch immer zum Repertoire einer Stilepoche
beitragen mag, das nimmt sie auf der anderen Seite der Distinktionsschärfe ihres Begriffs. Denn wenn
wir mit Warnke ‚manieristisch‘ alles nennen, was ‚verzerrt‘, ‚individualistisch‘, ‚nervös‘, ‚unstabil‘
oder seines ‚Kunstcharakters bewußt‘ ist, sieht man nicht recht, was einen solchen Stil oder eine
solche Epoche noch von der gegenwärtigen Avantgardeliteratur oder von der Literatur der Romantik
unterscheiden soll, und man kehrt, ohne es zu wollen, zur Konzeption eines Stils als transhistorischer
Konstante zurück.
Ungefähr das Gleiche gilt für die Phänomenologie des Barock, die Dubois ausgearbeitet hat. Auch
er verzichtet auf binäre Oppositionen und stellt statt dessen ein Repertoire von Stilzügen zusammen,
das offenkundig panoramatisch angelegt ist. In ihm findet man beispielsweise Aspekte wie ‚den
Geschmack am Monumentalen‘, ‚den Geschmack für das Singuläre und Ungewöhnliche‘, ‚den Willen zu
beeindrucken‘, ‚die Bedeutung der dekorativen Überlagerung‘ oder ‚eine Zurschaustellung materieller
Macht‘ (a.a.O., S. 57ff.). Auf der Ebene der Ecriture gibt es eine „duale antithetische Struktur“, einen
„Prozeß der Hyperbolisierung“ und einen „allegorischen Ausdruck“ (a.a.O., S. 128). Was die der
Epoche eigene sozialpsychologische Lage betrifft, so ist ihr offenbar nichts Menschliches fremd. Sie
kennt eine „Hypertrophie des Über-Ich“ und gleichzeitig eine „Hypertrophie des Ich“, überdies auch
noch eine „Hypertrophie des Nicht-Ich“: kurz, sie erscheint als eine Totalität, die wie alle Totalitäten
die ärgerliche Tendenz zeigt, sich ins Nichts aufzulösen. Derart ist es eben die lange Aufreihung der
Besonderheiten, welche am Ende paradoxerweise in die allgemeinste der Allgemeinheiten übergeht,
wenn es über die Fülle des Barock z. B. heißt: „Seine Geschichte ist erfüllt von Capricen und Brüchen:
die Entwicklung vollzieht sich oft durch Gegensätze, Petrarkismus und Antipetrarkismus, Exzeß und
Mäßigung, Derbheit und Preziosität, Heroismus und Burleske“ (a.a.O., S. 63). Als Grund für solche
Vielfalt der Formen gilt die Mobilität des historischen Augenblicks; denn „das Barock ist ja unter dem
Zeichen der Unbeständigkeit geboren“, „dans une période tumultueuse où se décompose le passé tandis
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que s’ouvrent de nouveaux horizons“ – „in einer Periode, in der die Vergangenheit zerfällt und sich
neue Horizonte öffnen“, also jederzeit und immer; denn wann zerfällt nicht die Vergangenheit und wann
öffnen sich nicht neue Horizonte?
So lohnt es sich wohl, zu Floecks Definitionsvorschlag zurückzukehren, der trotz der von mir
bemängelten Interferenzen immerhin den großen Vorteil besitzt, nicht a priori entweder auf das
deskriptive Moment eines historischen Repertoires oder umgekehrt auf das theoretische Moment
einer typologischen Distinktion zu verzichten. Wenn ich nun meinerseits eine Offerte zur neuerlichen
Definition des Literaturbarock mache, die nicht richtiger (das wäre in diesem Zusammenhang ein
unsinniges Kriterium), wohl aber praktischer und produktiver sein soll, gehe ich deshalb wie Floeck
vom Konzept einer Ästhetik der „diversité“ und „variété“ aus, welche den Einheitstendenzen von
Renaissance und Klassik mehr oder weniger entgegensteht. Allerdings meine ich, dieses Konzept von
jenen Elementen befreien zu müssen, die aus bestimmten epochenübergreifenden Spezialästhetiken
erwachsen, etwa der Gattungstradition der niedrigen Genera oder der Gesellschaftstradition der
höfischen Aristokratie. Es geht also darum, die Opposition von „diversité“ und „unité“ derart zu
reformulieren, daß sie gattungsmäßig größere Allgemeinheit erhält und historisch pertinenter zu situieren
ist. Zu diesem Zweck betrachte ich die literarische Renaissance nicht als eine Epoche, die von
harmonischer Einheit und Schönheit bestimmt wäre, sondern als eine Epoche, die in erster Linie nach
einer neuen Ordnung strebt, einer Systematisierung und Hierarchisierung der Schreibweisen, welche
sich auf die aus der Antike übernommene Idee einer bewußten Trennung der Gattungen gründet.
Diese Idee der Gattungstrennung wird später vertieft und weiter systematisiert durch den europäischen
Klassizismus. Zwischen zwei Perioden, die solcherart (in verschiedenem Maß) eine Trennung und
Systematisierung der Gattungen anstreben, läßt sich das Zeitalter des Barock nun beschreiben und
definieren durch die weithin entgegengesetzte Bewegung zur Mischung der Gattungen. Natürlich kann
auch der Begriff der Gattungsmischung im Zusammenhang mit dem Barock, wie ich wohl weiß, zum
Anlaß von Mißverständnissen werden. Vor allem kommt es darauf an, die spezifisch barocke Form der
Gattungsmischung so klar wie möglich von jener anderen und sehr viel radikaleren Gattungsmischung
zu unterscheiden, welche außerhalb aller aristotelischen Poetik am Anfang der romantischen und
realistischen Literatur des 19. Jahrhunderts steht.
Um die Gefahr einer solchen Verwechslung einzuschränken, möchte ich meine Bemerkungen
mit einer kurzen Typologie der Gattungsmischung abschließen. Sie soll ohne Anspruch auf eine
systematische Klassifikation drei verschiedene Typen unterscheiden, die in jeweils besonderer, mehr
oder weniger ausgeprägter Weise repräsentativ für den barocken Epochenstil sind. Dabei würde die
erste Variante in einer Mischung stilistischer und thematischer Konventionen bestehen, welche aus
einer Art Desinteresse an bzw. Indifferenz gegenüber den Regeln des literarischen Dekorum erwächst.
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Es wäre das die Variante, die dem Inbegriff der realistischen Ästhetik relativ am nächsten kommt
und daher am wenigsten spezifisch für die barocke Stilepoche erscheint. Um ihre Konstitution zu
verdeutlichen, benütze ich als Beispiel die Novellen Matteo Bandellos, oder genauer: die Modifikationen
und Innovationen, die sie an den idealtypischen Strukturen der Boccaccio-Novelle vornehmen. Auf
die Gefahr hin, ein wenig zu schematisieren (doch wäre eine Periodisierung ohne Schematisierungen
denkbar?), könnte man sagen, daß die Novellen des Decameron stets eine einigermaßen deutliche
Trennungslinie bewahren zwischen Novellen, die Gelächter erregen sollen und ihre Protagonisten
zumeist unter den Bauern, Mönchen oder kleineren Bürgern haben, und anderen ernsten, ja tragischen
Novellen, deren Protagonisten zumeist von adligem Stande sind (man denke vor allem an die Novellen
des vierten und des zehnten Tages). Diese Trennungslinie, die bei Boccaccio sorgfältig aufrechterhalten
wird, verblaßt nun bei Bandello und verliert entschieden an Relevanz. Dazu lese man etwa die Novelle
47 des ersten Buchs. Sie erzählt, was Bandello einen „meraviglioso accidente d’amore“ nennt: „Der Herr
Gostantino Boccali wirft sich in die Etsch und erringt dadurch die Liebe seiner Dame, die ihn vorher
nicht liebte“. Was der Titel ankündigt, ist jedoch – wie sich herausstellt – nicht die ganze Geschichte;
er gibt nur deren ersten Teil wieder, die Geschichte einer vorbildlich heroischen Mutprobe, die ein
junger Ritter leistet, um die Gunst einer zunächst abweisend stolzen Dame zu gewinnen. Darauf folgt
indessen der sonderbare zweite Teil des „meraviglioso accidente d’amore“. Die Dame hat ein Einsehen
mit ihrem Verehrer und willigt in einen nächtlichen Besuch ein. Dabei ist der Empfang, den sie ihm
bereitet, ausgesprochen generös; doch wird unser Ritter, einmal im Bett der Geliebten angelangt, von
einem unerhörten Ereignis getroffen, unerhört nicht nur in sich selbst, sondern mehr noch in bezug auf
das literarische Dekorum, das es bricht: Gostantino Boccali erscheint nämlich, so heldenmütig und nobel
er sonst auch sein mag, von Impotenz geschlagen, von jener Schwäche also, die in der Farcentradition
allein den betrogenen Ehemännern zukam und daher ein essentiell lächerliches Phänomen darstellte.
Folglich ereignet sich in dieser Novelle ein Einbruch des Lächerlichen und des Kontingenten in eine
Erzählmaterie, die zu Beginn allein durch die Exemplarität des heroischen Registers geprägt schien.
Im übrigen wechselt die Tonalität am Ende ein zweites Mal; denn der Ritter gewinnt nach einem
Selbstmordversuch wie durch ein Wunder seine Kräfte zurück und erlebt glücklich das Happy-Ending
des „ultimo diletto d’amore“.
Andere Novellen Bandellos gehen sozusagen den umgekehrten Weg, indem sie das heitere Register
der traditionellen Beffa durch den jähen Einbruch von ernsten und problematischen Ereignissen oder
Umständen trüben. Das ist etwa der Fall in der Novelle 53 des ersten Buchs, das die Amouren einer
jungen Bürgersfrau, die von ihrem ältlichen Ehemann vernachlässigt wird, mit einem Bauernburschen
schildert, der zweimal in der Woche seine landwirtschaftlichen Produkte in die Stadt bringt. Alles
scheint nach den Regeln der Gattung zügig voranzuschreiten, bis der kleine Sohn der Frau, der bei der
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ersten Liebesbegegnung zufällig anwesend war, in seiner Naivität dem Vater das Ganze auszuplaudern
droht. Darauf aber reagiert die Frau mit überraschend energischer Grausamkeit, die sich nicht über den
betrogenen Ehemann, das traditionelle Opfer solcher Geschichten, hermacht, sondern eben über die
Unschuld des nichtsahnenden Kindes: „Frau Cornelia, die von größter Furcht ergriffen worden war,
nahm den Knaben bei der Hand und führte ihn in ein von dem Saal weit entferntes Zimmer, wo sie ihn
mit Ruten züchtigte und aufs heftigste beschimpfte, indem sie ihm noch Schlimmeres androhte, wenn er
je wieder etwas Ähnliches sagen sollte“. Danach erscheint das Gleichgewicht wieder hergestellt, und die
Familie beginnt in einem klassischen ménage à trois zu proliferieren. Indessen tragen die letzten Sätze
der Novelle neue Elemente von Störung in die heitere Atmosphäre des boccaccesken Abenteuers, indem
sie von den Drohungen der Mutter handeln, der Angst des Kindes vor Schlägen, welche sein Schweigen
garantiert, schließlich von Streitigkeiten, die nach dem Tod der Eltern zwischen dem mißhandelten Sohn
und seinen illegitimen Brüdern aufkommen. Offenkundig transzendieren sie die Beffa in die Richtung
der Wiedergabe einer durchaus problematischen, lastenden Realität, deren Schwere einen evidenten
Kontrast zur leichteren Atmosphäre der eigentlichen Beffa-Novelle bildet. 
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Zu dieser Variante von Gattungsmischung, die aus Indifferenz gegenüber dem Dekorum und einem
gesteigerten Bemühen um Historizität entsteht, wäre wohl gleichfalls die Gattungsmischung zu zählen,
die einen Großteil der spanischen „Comedias“ charakterisiert, vorzüglich Lope de Vegas im Geist des
Arte nuevo de hacer comedias strukturierte Stücke. Solche Werke unterscheiden sich bis zu einem
gewissen Grad von der zweiten Variante, bei der die Vermischung diverser Tonalitäten weniger aus
Indifferenz als vielmehr aus der Absicht eines bewußten Experimentierens mit verschiedenen Gattungen
erwächst. Das ist z. B. der Fall in Tassonis heroisch-komischem Epos La Secchia rapita. Hier läßt sich
die Gattungsmischung nicht als Einbruch kontingenter und daher „realer“ Elemente in den geschlossenen
Diskurs einer bestimmten Gattungstradition auffassen, sondern sie entsteht als Resultat eines gleichsam
methodisch durchgeführten kombinatorischen Experiments. Jedenfalls behauptet das Tassoni in seinem
Vorwort: „Als der Autor diese Dichtung verfaßte [...], geschah das nicht, um literarischen Ruhm zu
erlangen, sondern zum Zeitvertreib und um zu erproben, wie diese beiden Stile, der erhabene und der
burlesk-komische, zusammen wirken würden, da er sich vorstellte, daß sie auch in ihrer Verbindung
reizvoll sein müßten, wenn sie schon getrennt ihre Reize hätten, vorausgesetzt ihre Verbindung würde so




 Nun wiederholt sich das Verfahren, das hier skizziert wird, in der barocken
9 Die beiden hier besprochenen Novellen sind nachzulesen in Bandello, M. (1554), (1967), S. 185–193 und S. 231–239.
10 Vgl. Tassoni, A. (1624), (1962), S. X. Tassoni spricht dabei über sich selbst, den „Autor“, in der Maske eines
pseudonymen Kommentators „Il Bisquadro, Accademico umorista di Roma“.
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Literatur aber weit häufiger und variierter, als man gemeinhin annimmt. Um das nachzuzeichnen, genügt
es, Tassonis Prinzip der Gattungskombination zu generalisieren und auf andere mögliche Kombinationen
als die des Epischen und des Burlesken zu übertragen.
So erhält man, indem man die epische Form mit dem metaphern- und concettoreichen „stilus floridus“
der lyrischen Liebesdichtung kombiniert, Marinos Adone, das heißt: ein Epos, das bereits zu seiner
Zeit von weniger experimentierfreudigen Literaten als ein „poema di madrigali“ geschmäht wurde. 
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Indem man die epische Form mit dem deskriptiven Stil der Idylle kombiniert, erhält man Saint-Amants
Moyse sauvé, willsagen: die Mischform einer „idylle héroique“. Aus der Kombination von Tragödie
und Komödie resultiert die Tragi-Comédie oder die Pastorale, und insgesamt wäre es nicht schwierig,
ein systematisches Repertorium aller möglichen Gattungskombinationen auszuarbeiten, in dem während
der Barock-Epoche tatsächlich die Mehrzahl der theoretisch postulierten Positionen durch einen oder
mehrere Texte besetzbar wären. Überdies muß man berücksichtigen, daß es eben diese Neigung zum
kombinatorischen Experimentieren ist, welche in hohem Maßen den Interessen der Gegenreformation
dient. In der Tat hängt die Affinität von Barock und Gegenreformation nicht zuletzt von der Möglichkeit
ab, die systematische Kombination verschiedener Schreibweisen, die gleichzeitig eine Multiplikation
der Wirkungen bedeutet, in den Dienst religiöser Propaganda zu stellen. Dabei denke ich vor allem an die
besondere Form der Gattungskombination, die in der Verkleidung profaner Genera „a lo divino“ besteht.
Sie verschont während der Barockepoche kaum ein Genus, von der petrarkistischen Lyrik bis hin zu den
„libros de caballerías“ oder den spanischen „comedias“, die sich – „a lo divino“ verkleidet – als Autos
sacramentales präsentieren. Daß all diese Verfahrensweisen vor dem Bewußtsein der französischen
Klassik als etwas Ungehöriges erscheinen, verrät beispielsweise die Klage eines La Bruyère, wenn er
sich in den Caractères über die Gattungskombinationen der zeitgenössischen Predigt beschwert, welche
zum profanen „Schauspiel“ geworden sei. 
12
Die dritte Variante der Gattungsmischung habe ich mir für das Ende aufgespart, da ich sie für
jene halte, die im höchsten Maß spezifisch für die Epoche ist. Genau genommen handelt es sich bei
ihr nicht einmal mehr sensu strictiori um eine Gattungsmischung oder -kombination, sondern eher
um Ansätze zur völligen Auflösung der humanistischen Gattungshierarchie. Solche Ansätze entstehen,
wenn ein bestimmtes stilistisches Prinzip wie das des Konzeptismus, der „acutezze“ oder „agudezas“,
die traditionellen Distinktionen unterschiedlich konnotierter literarischer Gegenstände zu überlagern
beginnt. Wenn im Bewußtsein der Kritiker und Autoren die Virtuosität von Concetti und Pointen über
11 Vgl. zu dieser Kritik an den gattungsdissonanten konzeptistischen Lyrismen des Adone,deren beredtester Wortführer
Tommaso Stigliani war, Schulz-Buschhaus, U. (1969), S. 206ff.
12 Vgl. hierzu und zum Folgenden den stilgeschichtlich sehr aufschlußreichen Abschnitt De la chaire aus La Bruyère
(1688–1696) (1962), S. 445ff.
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die Vorzüglichkeit eines Textes entscheidet, tritt das Gewicht des Gegenstandes selbst – sei er nun
heroisch sublimen, anmutig amourösen oder niedrig komischen Charakters – zurück hinter vorwiegend
formalen Kriterien. Alle Genera werden dann sozusagen nivelliert, um darauf nach einem neuen Prinzip,
das nichts mehr mit der Dignität ihrer Themen zu tun hat, geordnet und bewertet zu werden (vgl. Schulz-
Buschhaus, U., 1981, S. 186ff.).
Am besten kann man einen solchen Wandel wiederum aus der Perspektive anti-barocker
und anti-konzeptistischer Proteste erkennen. Sie prägt z. B. La Bruyères Einwände gegen eine
Kanzelberedsamkeit, die der Verführung jener Concetti verfallen sei, welche nach humanistischen
Gattungsnormen allein für die lyrische Dichtung vorgesehen waren: „Seit dreißig Jahren leihen wir
unser Ohr den Rhetorikern, denen, die deklamieren und Aufzählungen reihen [...]. Vor einiger Zeit
pflegten sie Pointen und ingeniöse Übergänge, die manchmal so zugespitzt waren, daß sie für Epigramme
durchgehen konnten; nun haben sie ihnen, wie ich zugebe, die Spitze genommen, und es sind nur noch
Madrigale“. Ähnlich ist die Tendenz der berühmten Tirade des Art poétique,in der Boileau die „pointes“,
d. h. die Concetti, als wesentliche Triebkraft einer poetologischen Revolution präsentiert, welche alle
Gattungen vom Madrigal oder Sonett bis zur Gerichtsrede und zur Predigt auf ein- und denselben Stil
zu bringen droht. 
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Die gleiche Art von Revolution, aber nun positiv gesehen und energisch gefördert, manifestiert sich
in einem konzeptistischen Traktat wie Graciáns Agudeza y arte de ingenio,wo sie auf die Ebene halb-
offizieller Doktrin gelangt. Diese Doktrin feiert beinahe exklusiv die formalen Aspekte des „ingenio“,
das die verschiedensten Genera gewissermaßen besetzen, verwandeln und gleichstellen kann; damit
muß sie zugleich den thematischen Aspekt der „materia“ konsequent zurückschieben und abwerten.
So konzediert Gracián wohl gelegentlich einmal: „es gibt gewisse Gegenstände, die so fruchtbar sind
wie andere steril“, beeilt sich indessen gleich hinzuzufügen: „aber kein Gegenstand ist so steril, daß
eine gute Erfindungskraft in ihm nicht einen Ansatz fände“. Nachdem damit die Suprematie des
„ingenio“ postuliert ist, verliert der Vers jeglichen Vorrang gegenüber der Prosa, und Epigramme
scheinen nicht weniger Ewigkeit beanspruchen zu dürfen als Epopöen. Jedenfalls kommt für den
konzeptistischen Kritiker Martial Vergil gleich, wenn es heißt: „mit ihren vielen Streichungen verliehen
Vergil und Martial ihren ewigen Werken Glanz“. Dieselbe Tendenz, das Hohe und das Niedrige, das
Antike und das Moderne ungeachtet humanistischer Traditionen zu egalisieren, findet Ausdruck in
dem folgenden Autorenkatalog, der unbefangen nebeneinanderstellt: „Homer mit seinen Epen, Äsop
mit seinen Fabeln, Seneca mit seinen Sentenzen, Ovid mit seinen Metamorphosen, Juvenal mit seinen
Satiren, Pythagoras mit seinen Rätseln, Lukian mit seinen Dialogen, Alciato mit seinen Emblemen,
13 Vgl. Boileau (1674), II, V. 105–129.
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Erasmus mit seinen Adagien, Boccalini mit seinen Allegorien und der Fürst Don (Juan) Manuel mit
seinen Erzählungen (des Conde Lucanor)“. Ein paar Seiten weiter wird Mateo Alemán, der moderne
Romancier, schließlich über den klassischen Epiker Vergil erhoben, und zwar ausdrücklich trotz des
niedrigen Gegenstands seiner Erzählung, allein dank der konzeptistischen Qualitäten seines Werkes,
welche von der ‚griechischen Erfindungsgabe‘ über die ‚italienische Eloquenz‘ und die ‚französische
Erudition‘ zum höchsten Wert des ‚spanischen Scharfsinns‘ aufsteigen, vor dem für den barocken
Modernismus dann keine Gattungsgrenzen mehr Bestand haben: „Aunque de sujeto humilde, Mateo
Alemán [...] fue tan superior en el artificio y estilo, que abarcó en sí la invención griega, la elocuencia
italiana, la erudición francesa y la agudeza española“. 
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